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REZUMAT 


În această lucrare, studiez modul în care cântarea vocală și dificultăţile fiziologice ale 
anatomiei noastre de a intona anumite intervale ar fi putut unul dintre posibilele motive 
pentru care genul (genos) enarmonic, considerat la grecii antici unul dintre cele mai 
frumoase, ar fi dispărut într-o atapă atât de timpurie precum perioada clasică a Antichității. 
Cel mai probabil, dispăruse deja atunci când Aristoxenos scria Elementa harmonica în secolul 
al IV-lea î. H. În orice caz, el nu se regăsește în niciun exemplu în perioada elenistică, fiind 
înlocuit de celelalte două genuri (gene): cel cromatic și cel diatonic. Voi cerceta această 
problematică în relaţie cu tehnica vocală folosită de cântăreţi și felul în care aceasta ar putea 
sta la baza unuia dintre motivele care au contribuit la ieşirea din uz a acestui genos. 
Voi analiza dificultatea organizării interioare a intervalelor enarmonice în interiorul 
tetracordului, cu precădere atunci când trebuia interpretat de voce, în calitate de instrument. 


Cuvinte-cheie: genos enarmonic, tehnică vocală, muzică, Grecia clasică 


Din fericire, studiile care combina epoca clasică si arheomuzicologia sunt 
considerabil mai numeroase în ultimele decenii. Chiar și în acest context, abordarea 
acestor subiecte este arareori făcută din perspectiva cântărețului şi a tehnicii 
vocale. Unul dintre motive este acela că toate dovezile legate de această tematică 
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provin din interpretarea textelor antice, care, uneori, nu sunt usor de patruns, dar 
si din analiza iconografiei existente, a cárei simbologie, in multe cazuri, este dificil 
de interpretat. Ínainte de a porni in acest demers, este necesar sá asumám o pre- 
ipotezá legatá de cercetare, si anume aceea cá avem aceeasi conformatie anatomicá 
a emisiei vocale ca cea a grecilor antici, cu toate cá tehnicile vocale s-au schimbat 
(Calero, 2016). Analiza cántului epocilor trecute din perspectiva comparativá a 
tehnicii vocale a fost intai de domeniul etnomuzicologiei. Cu toate ca teoriile sale 
sunt astazi puse la indoiala, Alan Lomax (1959, 1968) a determinat cu succes 
modele valabile pentru diferite perioade de timp si culturi. Aceasta l-a creditat 
drept párintele etnomuzicologiei generale. Acestea nu sunt usor de definit, dar 
sunt investigate din perspectiva faptului că oamenii, ca specie, produc muzica in 
conformitate cu anumite structuri specifice, în ciuda unui vast număr de 
particularități care pot defini fiecare cultură din lume. Aceste aspecte generale sunt 
dificil de particularizat, dar o parte dintre elesunt unanim acceptate de către 
cercetători, precum conceptul de muzicalitate, existența unor mecanisme de 
prezervare a tradiţiilor muzicale si ubicuitatea repertoriului dezvoltat de copii. 
Există sunete considerate a fi la îndemâna tuturor culturilor, în timp altele sunt 
respinse de cele mai multe dintre acestea. Scările tetratonice si cele pentatonice 
anhemitonice (organizate interior în secunde mari si terțe mici), cântarea în octave 
între femei și bărbaţi (sau copii), structurile strofice ale cântecelor și folosirea 
instrumentelor idiofone în acompaniamentul lor par a fi unele dintre aspectele 
universale. Cântarea vocală este, fără îndoială, un aspect universal al speciei 
noastre (Nettl, 2005). 

Scopul meu este să investighez unul dintre posibilele motive pentru care 
genul enarmonic, considerat de teoreticienii antici greci drept cel mai frumos 
dintre toate cele trei genuri, ar fi putut dispărea în timpul epocii clasice, în ciuda 
faptului că, potrivit textelor (toate scrise după presupusa dispariţie a acestuia), era 
cel mai adecvat genului dramatic care a înflorit în perioada în care actorii 
deveniseră adevăratele „staruri” ale scenei.! Din acest motiv, voi încerca să 
analizez în ce măsură cântarea vocală si dificultăţile pe care cântăreții trebuie sá le 
fi întâmpinat în intonarea intervalelor microtonale care compuneau genul 
enarmonic, ar fi putut constitui unui dintre motivele care au determinat dispariția 
sa.? 


1 În Grecia antică, actorii trebuie întotdeauna consideraţi si cântăreți, in primul rând datirotä 
caracterului muzical al limbii antice grecești în sine, și în al doilea, pentru că vocea recitată în 
Antichitate nu poate fi înțeleasă în lipsa corelatiei cu aspectul ei cântat (Barker, 1989; West, 1994, 1997; 
Garcia Lopez, Perez Cartagena, Redondo Reyes, 2012; Hall, 2007; Calero, 2016). 

2 Microtonalitatea este un concept modern care implică un sistem teoretic uniform de 12 semitonuri, în 
conformitate cu acordajul egal temperat. Microtonurile sunt distanţe intervalice mai mici decât 
semitonul. Este anacronic să examinăm problematica mocrotonalitatii în Grecia antică din perspectiva 
unui sistem care s-a născutla mijlocul secolului al XVIII-lea. 
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Baud-Bovy (1986) afirma faptul cp toti acei muzicologi care au studiat 
muzica cu microintervale insistá asupra faptului ca diviziunea tonului in mai 
multe subdiviziuni nu implica utilizarea efectiva a acelor intervale mai mici decat 
semitonul. Aceste subdiviziuni nu au fost niciodata interpretate consecutiv, ci doar 
in relatie cu celelalte intervale. Sá nu uitám faptul ca, de pildá, muzica indiana 
interzice folosirea unui singur interval microtonal (shruti). Pe langa aceasta, 
sferturile de ton sunt indeobste folosite ca ornamente suitoare sau coboratoare ale 
notelor unei scări, asa cum se întâmplă în mod normal in folclor, asa cum este 
cazul in muzica arabă sau in flamenco.! Nu vom considera muzica antică greacă 
drept o excepţie de la aceasta. 

Găsirea celor mai mici intervale audibile de către urechea umană a 
constituit o practică despre care se cunoaşte încă din vechime. Astfel, Platon 
(Republica, 531a.4-b.1)? se revoltă împotriva acelor teoreticieni care își dezvoltă 
cercetarea doar căutând doar unităţi de măsură, uneori la limita capacității umane 
de percepţie. Sunt de acord cu Barker (2007) atunci când explică că faptul că 
urechile noastre nu pot identifica intervale mai mici decât sfertul de ton nu 
garantează la prima vedere faptul că un interval precum „treimea de ton” este 
neidentificabil şi neutilizabil muzical, dar că, dacă intervalele mai mici decât sfertul 
de ton pot fi identificate de către ureche, adevărul este că nu putem auzi diferența 
dintre acestea și oricare alt interval [subsemitonic, (n. trad.)]. Cel mult, am putea fi 
capabili să identificăm că unul este mai mare sau mai mic decât altul, dar nu în ce 
măsură acestea sunt diferite. În acest mod ar trebui să îl înțelegem pe Platon, atunci 
când consideră o pierdere de timp ascultarea unor acorduri și măsurarea unor 
intervale, drept o tendinţă lipsită de interes, căci la acea dată nu exista un consens 
al teoreticienilor cu privire la aceasta, datorită caracterului empiric al acestui 
proces.’ 

Ceva mai târziu, Aristoxenos va trata termenul harmonikoi într/un sens mai 
specializat fata de Platon si Aristotel, care il folosiseră tangential, referindu-se la cei 
care cercetează aceste harmoniai. Aristoxenos il folosește pentru a face aluzie la 
propria sa generație si la predecesorii recenți, care începuseră să aibă o abordare 
empirică cu privire la această problematică, cu excepția stiintei matematice 
dezvoltate de pitagoricieni. Cântarea vocală este, in mare măsură, o artă auditivă si 


1 Sachs, 1943, Gil Ruiz, 2014. 

2 Toate sursele din acest articol aparțin Thesaurus Linguae Graecae si edițiilor din el. Orice excepție de la 
această regula vor fi specificate in situ. Autorii antici si scrierile lor sunt citați în conformitate cu Liddell- 
Scott-Jones Lexikon pentru Grecia antică. Toate traducerile (în engleză, n. trad.) aparțin autorului. 

3 Aceeasi idee apare la Eusebius (Preparatio evangelica, 14.13.6.3-5): «Unii dintre ei afirmă că pot percepe 
un sunet între celelalte două, aflând astfel intervalul cel mai mic, in timp ce alții sunt de părere că acel 
sunet este similar celorlale două» (ot uév paoıv Erı KATAKOVELV Ev MÉO TIVA TIXNV Kal OLUKQOTATOV 
civar TODTO DIAOTN MA, Y HETONTEOV, OLdE AUPLOPNTOvVTES ws Guoiov NdN POeyyouévov). 
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o stiintá a auzului. Astfel, Aristotel afirmá (Pr. 898b.28 [= XI 1])! ca auzul si vocea 
sunt de aceeasi origine. 

Această noua tendință încerca sá descrie structuri muzicale reale din 
experienţa percepută de către urechile noastre. Acești harmonikoi investigau muzica 
în genul enarmonic, căci susțineau că aceasta este cea mai sublimă dintre toate. Să 
reținem faptul că distincţia dintre cele trei genuri (gene) ce va fi discutată în acest 
articol (enarmonic, cromatic si diatonic) nu a fost nici formalizată [definită, n. 
trad.)], nici denumită în mod specific până în secolul al IV-lea î. H. 

Secole de surse [bibliografice, (n. trad.)] pot fi rezumate în cuvintele 
Sfântului Isidor din Sevilia. El afirmă (Or. 3.20.10-14) că «vocea perfectă trebuie să 
fie înaltă, dulce si puternică: înaltă, pentru a fi asemănptoare sunetelor înalte, 
puternică, pentru a umple urechile și dulce, pentru a atinge sufletul». Examinând 
scrierile antice grecești, ajungi să realizezi că aceasta este tocmai ceea ce ligeia fone 
(Atyeta pwvý) înseamnă în textele grecești. Cele mai des întrebuințate adjective 
greceşti sunt ligys (Awyvs) şi ligyros (Aryvoós) atunci când autorii antici doresc sá 
descrie o voce plină, rezonantă, puternică. 

Actorii/cäntäretii erau aclamati sau, din contră, hiduiti, pentru calitatea 
interpretativă, dar în același timp și pentru virtuozitatea lor tehnică. Dar accederea 
la o emisie vocală moale şi bine acordată necesitată de public nu era mereu o 
sarcină uşoară, având în vedere obligativitatea acestora de a interpreta în 
conformitate cu acea tehnică de ligeia-fone care presupunea un volum puternic si o 
rezonanţă strălucitoare care să le permită să acopere cu vocea spaţii extinse, dar 
care ar fi putut cauza, în multe cazuri, o lipsă puternică de flexibilitate a acesteia 
(Calero, 2016). Să nu uităm comentariul lui Teofrast din De musica (apud Porph. In 
harm. 63.1.6), unde autorul susține că «uneori interpreţii, pentru a cânta o notă 
înaltă, isi întind toracele şi traheea cu forță, în timp ce, când încearcă să atingă note 
grave, isi scurtează gâtul».? 

Acest text ar putea reflecta motivul pentru care actorii-cántáreti sunt 
adesea reprezentați pe vasele grecești cu gânturile si capetele întinse in spate si cu 
bărbiile in sus. S-a spus de obicei că acești cântăreți cu astfel de posturi, din 


1 Probleme sau întrebări de Aristotel sunt citate cu exactitate, în conformitate cu ediţia lui Berker în 
Thesaurus Linguae Graecae (Berlin, De Gruyter, 1960 [= Berlin, Reimer, 1831]), urmate de echivalentele 
sectiunilor cu numere romane, iar ale fiecárei probleme, cu numere arabe, intre paranteze, asa cum apar 
in editia Louis (Les Belles Lettres, Paris, 1991). 

2 AnAov Ò' Ex mo Bias ris yıvouevng regi TOUS HEAWÖODVTAG: WE YAQ Tivos dEOVTAL dUVALLEWE EIG TO 
mv O€€lav ExPwvyoaL obTW Kal eis TO TV Pageiav POEyEaTVaL Evda LEV yàg CUVÁAYOVOL TA 
TAEved Kai THY AETHEIAV exretvovot [iò BEAXUTEQOV] Bia ămoorevovwvrec: EVOA De SLEVEUVOLOL tiv 
AETNELAV, LO Poaxúteoov TOV TEAXNAOV TOLOVOL TO ukos THC EVOÚTNTOS Ovvayovons. The term 
«larynx» will not be employed in ancient descriptions of the vocal tract until Galen (274 century CE), 
who is the first authors that distinguishes «trachea» and «larynx». Until then, it was commonly named 
«trachea» (arteria, aotnoía) and only the context will permit us understand which one is meant in each 
case (Calero 2016). 
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iconografia existentá, denotá o stare de transá, ducand la ideea ca ar fi in extaz 
datoritá atitudinii corpului lor, cáci isi tin capul pe spate ca si cum ar incerca sa 
intre in contact mai apropiat cu zeii, sa se lase inspirati de ei intr-un act de reala 
entuziasm (èvOovoiaocuós).! După cum evidenţiază şi Sachs (1937), această stare 
extaticá isi are originile in starea primará a speciei noastre, dominándu-ne nu doar 
gaturile, ci si membrele, cáci ,,intoxicarea” suferitá de individ este produsa de 
melodii si de acompanierea ritmica a dansului, asa cum poate fi observat in scenele 
bahice sau satirice, generánd o conexiune spiritualá intre cele douá continuturi 
expresive. 

În orice caz, există si o altă explicaţie pentru aceste reprezentări pe care aș 
dori să o scot în evidenţă. Ea are de-a face cu mecanismul suspensor anatomic al 
laringelui. Respirația este un proces ciclic fundamental cu responsabilitate evidentă 
în vocea vorbită si cântată. Este forța care coordonează diferitele părți ale 
mecanismului anatomic. Pentru cântăreți, sistemul respirator este o realitate cu 
multe fațete, în relaţie cu care ei nu au o percepţie conștientă, căci este format 
dintr-o grupă de mușchi ce lucrează în sinergie, în spaţiile intercostale inferioare, 
în zona diafragmală, în mușchii spatelui și în zona abdominală, care produc 
coloana respiratorie care face coardele vocale să vibreze. Este, deci, un mecanism 
extrem de complex, dar de bază în cântul vocal. Colaborarea dintre sistemul 
respirator şi tractul vocal se realizează în corpul nostru prin intermediul a ceea ce 
este denumit mecanismul suspensor al vocii, care coordonează ambele părți şi le 
echilibrează funcţionarea (Husler, 1983; Harrison, 2006, 2014; Dimon, 2011; Calero, 
2016). 

Din punct de vedere mecanic, acest sistem muscular funcționează după 
cum urmează: laringele e suspendat cu putere în gât de o structură de mușchi 
simetrici. Unii dintre ei, cei elevatori, trag în sus (în fata si, într/o oarecare măsură, 
in spate), în timp ce mușchii depresori trag în acelaşi timp in jos (dar si în fata şi în 
spate, în acelaşi timp).? Se creează astfel un mecanism care trage laringele în patru 
direcţii diferite în acelaşi timp, antrenând de asemenea tensionarea coardelor 
vocale si a cavităţii laringiale deasupra, într-o manieră nelimitată. 

Ce se întâmplă, deci, când acest sistem nu funcționează pentru a asista 
vocea în timpul cântării? Potrivit lui Husler (1983) şi Harrison (2006), când această 
structură lipsește parțial sau complet, așa cum suspectez că se întâmpla în 
Antichitate, rezultatul este o formă slabă de falsetto, fără vreo posibilitate de a o 
întări pentru a trece spre voce plină, sau o voce ușoară fără acute. Cercetarea 


1 Cf. Aristides Quintilianus (2.4.65-70.3) a little further on. The term «enthousiasmos» literally means 
«the result of being inspired or possessed by a god» in Greek. 

? Ridicătorii sunt reprezentați de mușchii tirohioidieni, mușchi ai limbii, tensorul palatolaringian pentru 
vălul palatin și mușchiul stilofaringian. Coborâtorii, pe de altă parte, sunt sternocleidomastoidienii, 
mușchiul cricofaringian; mai mult decât atât, coloana de aer si esofagul trag (pun presiune) de 
asemenea, într-o mare măsură, pe laringe (Husler, 1983). 
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contemporaná asupra tehnicii vocale aratá ca, chiar daca pare o sarciná usoará, 
acest sistem se prezintá de cele mai multe ori íntr-o stare slábitá, sau chiar ín 
colaps, dar cu toate acestea revigorat ín situatii spontane precum rásul, plánsul, 
stránutul etc. 

Aceastá voce, deficitar echilibratá, este foarte tipicá in cántatul folcloric. O 
putem observa cu usurinta si in zilele noastre, la cäntäretii amatori, cu precádere la 
cântăreții cu voci bärbätesti înalte, care exercitá o presiune constantă asupra 
laringelui, datorită lipsei lor de antrenament [educaţie vocală, (n. trad.)], în nevoia 
lor de a ajunge la registrul acut al întinderii vocii lor. În orice caz, acest fenomen nu 
este restrâns doar la vremurile noastre. Se întâmpla, de asemenea, (şi a fost 
observat, chiar dacă nu cu aceeași abordare tehnică precum în zilele noastre) și în 
Grecia antică. Dovezi ale acestui fenomen par să fie comentate în următoarele două 
exempl din Aristotel (Probleme), ce sunt destul de similare cu ceea ce Teofrast 
spune în textul citat anterior: 


917b 30-34 [= XIX 3]: De ce li se rupe (annoppnyyvvvraı) vocea lor mai ales atunci 
când cântă nota parahypate, dar şi atunci când cântă nota nete şi notele înalte, care 
implică intervale mari? Pentru că cântarea acelei note este dificilă şi este un principiu 
în sine? Ceea ce este dificil se datorează tensiunii si compresiei vocii (61a Tıv 
ETTÍTACIV Kal mieow THC Pwvng): este un effort in aceasta iar ceea ce este supus 
efortului se şi deteriorează în aceeaşi măsură (Ö1apBeiperau). 


917b 35-918a 2 [= XIX 4]: De ce cântarea acelei note este atât de dificilă, dar 
intonarea notei hypate este simplă, chiar dacă între ele este un singur diesis? Este 
pentru că hypate presupune relaxare (uet” avécewc) si, în acelaşi timp, după 
tensiune devine uşor să mergi în sus (to dvw BaAAEw)?! Pentru acelaşi motiv, pare 
că ceea ce am afirmat este util, ca şi pentru nota paranete. 


Aceste două fragmente reflectă faptul că existau dificultăți tehnice pentru 
aceia care nu erau daruiti de către natura cu o voce bună, întrucât ele indică faptul 
că cântăreții aveau dificultăţi in a atinge atât registrul acut, cât si pe cel grav al 
întinderii vocii (hypate şi parhypate) iar registrul acut (nete si paranete) — ceea ce in 
zilele noastre este cosiderat că ar corespunde cu extremitățile de registru ale vocii 
masculine mai exact în jurul notelor around si sau si bemol [octava mare, (n. trad.)], 
în registrul grav si, respectiv, fa sau sol, în registrul acut [octava 1, (n. trad.)] 
(Barker, 1989; West, 1994; Hagel, 2009; Calero, 2016). Dacă mecanismul suspensor 
al laringelui este exersat insuficient, acest, ca si limba, trage mușchii gâtului in 
spate si în jos, cauzând de asemenea o ridicare tensionată a bărbiei. Sunetul 
rezultat este strâns și îngust, având o intensă sonoritate nazală produsă în 
rezonatorii din fata ai feţei. Corpul tinde să adopte o pusturá inadecvată, cu spatele 


1 Implică, oare, acest text, faptul că falsetto-ul rezultă natural în vocile masculine în intonarea registrului 
înalt, în jurul sunetului fa! cu gâtul strâns? Oricât de interesantă ar părea această idee, în niciun caz 
aceasta nu poate fi afirmată în mod categoric. 
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contractat care nu permite coloanei sa se intinda complet. Laringele se blocheaza in 
spatele bazei limbii pentru a compensa efortul. Consecinta este o pozitie a corpului 
care poate fi adesea observatá in reprezentärile cäntäretilor pe amfore grecesti si, 
drept urmare, implica dificultäti in cantare datorate lipsei de flexibilitate a 
instrumentului (Husler, 1983; Harrison, 2006, 2014; Dimon, 2012; Calero, 2016). 

In acest context de ordin tehnic, este important sá observám acum ín ce 
másurá tehnica de cánt ar fi putut influenta evolutia genului enarmonic. Una 
dintre principalele probleme pe care le intampinau cäntäretii antici greci in timpul 
epocii clasice era impunerea teoreticá si esteticá a unui sistem fizic si acustic care 
diviza sectiunile tetracordului in distante intervalice extrem de mici. Acestea putea 
fi intonate cu usurintá pe instrumente variind tensiunea coardelor. Instrumentele 
de suflat permiteau interpretilor sá modifice intervalele acoperind partial gáurile 
cu degetele sau modificänd presiunea aerului cu ajutorul buzelor. Oricum, luánd 
in considerare si ceea ce am explicat mai sus, pentru cei care isi foloseau vocea 
drept instrument, acest sistem muzical comporta dificultati tehnice deloc usor de 
surmontat. 

Mostenitoare a practicii de cantare diatonice care fusese importata din 
Orientul Mijlociu!, Grecia dezvoltase, de la un moment dat, in trasmiterea muzicii 
de la un loc la altul, un limbaj particular si personal, cu genurile cromatic si 
enarmonic ca idiolectici muzicale elene in tinuturi indepartate de acea lingua franca, 
in care diatonia arhaica se transformase.? Cu toate acestea, in ciuda importantei pe 
care cele trei genuri o capatasera in muzica anticá greacá, fiecare dintre ele avusese 
o evolutie istoricá diferita in traditia greacá. Dintre ele, doar genul diatonic si cel 
cromatic au continuat sa fie utilizate in epoca elenistica, in timp ce, in vremea 
cuceririi romane, dovezile atestă doar folosirea genului diatonic, asa-numit «cel 
mai natural» de către teoreticienii antici ai muzicii (West, 1994; Barker, 2007; Garcia 
Lopez, Perez Cartagena & Redondo Reyes, 2012). Pentru Aristoxenos (Harm. 24.20- 
25.4), «el apare pentru prima dată în natura omului» (TEWTOV YAQ AVTOV 1] TOU 
AVOEOTIOv Pvoig TEOOTVYXĂvEL), idee asupra căreia va insista si Aristides 
Quintilianus, secole mai târziu, adăugând (1.9.16-24) că nu există o necesitate a 
unei educatii muzicale pentru a fi capabil să cánti în acest gen (naor YAQ Kal tois 
ATAWEVTOLS TAVTÁTACL LEAWOTTOV ott). Putem verifica noi înșine acest lucru 
dacă intonăm o scară diatonică ascendentă sau descendentă simplă. Vom obţine o 
scară ordonată prin sistemul diatonic, din tonuri și semitonuri. Conform lui Mithen 
(2006: 91), Acest lucru este evident, căci pare a fi direct corelat cu o semnificaţie 
psihologică, inerentă speciei umane, ce are de a face cu modul în care intervalele 
diatonice sunt organizate în creierul nostru. 


1 Cf. West, 1997; Crocker, 1997, 1978; Franklin, 2002a, 2002b, 2006, 2008, 2015; Calero, 2017. 
2 Diatonia este atestată cel putin din perioada 1800 î. H., asa după cum confirmă și Textul Tuning 7/80 
de la British Museum (cf. Crocker, 1978). 
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Aceste trei genuri au fost un element important al muzicii antice grecesti. 
Erau tratate si dezvoltate de teoreticienii armonici! nu doar din interesul fata de 
partea matematica il suscita in rándul acestora, dar si pentru calitatile etice pe care 
cele trei genuri le aveau în educaţia cetățenilor. Astfel trebuie privită aceasta 
problematică, în opinia lui Aristides Quintilianus (2.4.65-70.3): 


Unii oameni sunt miscati de plăcere în fericire (èv evOvpiatc vp’ nóovnc), alții, de 
tristețe în durere (èv axOndoow vro Avrıng), iar alții, locuiti de impuls şi inspirație 
divine, de entuziasm (nò Oeiac ópunc Kal Erunvolag KATEXOUEVOVG VINO 
EvOovoLaouod), sau chiar de toate aceste cauze care îi leagă între ei în unele 
evenimente sau circumstanțe, căci copiii, datorită vârstei lor, si adulții, datorită 
slăbiciunii naturii lor, sunt stapäniti de astfel de trăiri. 


Această viziune asupra muzicii este direct relationata cu ideile lui Platon, 
care trebuie să fi fost inspirat de teoriile despre muzică ale lui Damon, căci el 
manifestă un interes extraordinar în scrierile sale cu privire la modul în care 
genurile ne afectează comportamentul. Astfel, de exemplu, putem citi în Republica 
(436a.8-b.3): 


[...] In orice caz, este dificil de determinat dacă în toate cazurile ne comportăm doar ca 
urmare a unui singur gen sau dacă, fiind trei genuri, uneori ne comportăm ca urmare 
a unui anumit gen, iar alteori ca arumare a altuia. De pildă, printr-unul din aceste 
genuri care există înăuntrul nostru, învăţăm, prin altul ne manifestăm pasiunile si, 
în schimb, prin al treilea savurăm plăcerile legate de hranp, procreatie sau cele 
asemănătoare acestora. 


Care era, în acest caz, structura internă a acestor trei sisteme armonice 
despre care scriitorii antici vorbeau și în ce fel anume puteau ele să influenţeze 
cântăreții? Tetracordul, sistem pe care se fundamentează întreaga teorie a muzicii 
antice grecesti,? este baza pe care sunt construite cele trei genuri. Sunt două note la 
extremităţi care sunt fixe, la distanță de cvartă perfectă (două tonuri și un semiton, 
cinci semitonuri sau 500 de sutimi), in timp ce cele două note intermediare sunt 


1 Termenul „armonie“ aparţine aceleiași familii lexicale ca și „harmotto” (AQuUuÓTTO%), «împreună, pus 
laolaltă». EL deriva din aceeași rădăcină indo-europeană “/er- căreia îi aparţin și termeni precum 
,ritm” (rhythmos, 0v8hós) şi „număr” (arithmos, AQLOUOs), în sensul de «reunire, a ajusta, a se conecta, a 
se potrivi împreună» (Luque Moreno, 2014: 127-129) 

2 Cf. Michaelides, 1978; West, 1994; Garcia López, Pérez Cartagena € Redondo Reyes, 2012; 
Calero, 2016. 

3 În scopul de a găsi o soluţie problemei dimensiunii exacte a unui interval în interiorul unui tetracord, 
vorbim despre sutimi (cenți) pentru a calcula distanțele diastematice dintre sunete. Acest sistem a fost 
inventat de către A. ]. Ellis (1814-1890), filolog, matematician și muzicolog, care a împărţit octava în 
1200 de cenți, astfel încât fiecare semiton al octavei egal temperate să cuprindă 100 de cenți. Folosind 
acest sistem, putem fi extrem de exactiin măsurarea intervalelor, oricât de neregulate ar fi acestea. 
Adevărata cvartă perfectă, conform intervalului pitagoreic, are 498 cents, și nu cei 500 de cenți pe care îi 
folosim în mod normal în sistemul nostru post-secolul al XVIII-lea. Același lucru este valabil pentru 
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mobile si posibil de acordat [intonat] in diverse moduri. Cvarta era cel mai mic 
interval perfect recunoscut in teoria muzicii grecesti (de exemplu Ptol. Harm. 1.5.3- 
6 si Plu. 1139.C.10-D.4). Cele trei genuri puteau fi departajate in funcție de 
organizarea interioará a notelor din tetracord. Aceasta insemna ca, daca notele 
extreme sunt fixe, asa cum și trebuie să rămână, celelalte două, ce trebuiau sá 
rămână în interiorul tetracordului, pot fi orânduite cu diferite distanţe intervalice 
între ele, în raport cu notele extreme. De aceea, dacă tetracordul este structurat 
drept ton — ton — semiton (200 + 200 + 100 cenți), avem de a face cu genul diatonic 
(dıatovov); dacă ordonarea este semiton — semiton — un ton si jumătate, acesta ar fi un 
tetracord cromatic (xowuarticóv, 100 + 100 + 300 cenți); iar dacă ar fi un sfert de ton 
— sfert de ton — două tonuri, ar trebui să recunoaştem tetracordul enarmonic. 
(Evapuovıov, 50 + 50 + 400 cenți). Astfel, dacă ar fi să explicăm genurile pe o 
diagramă, am face-o în modul următor:! 


tetracord diatonic: mi fa sol la 
tetracord chromatic: mi fa far la 
tetracord enharmonic: mi mi* fa la 


Tehnica vocalá, asa cum poate fi ea inteleasa din iconografie si din scrieri 
precum cele ale lui Teofrast (De musica, apud Porphirius In harm. 63.1.6), nu era 
caracterizatá ín mod primordial prin flexibilitate ín Antichitate, ci prin a fi 
puternicá si rezonantá (Calero, 2016). Asa dupá cum am vázut, aceasta a afectat 
mecanismul suspensor al laringelui, conducánd la o lipsá de flexibilitate si 
mobilitate a vocii, presupusa in interpretarea vocalá si afectand in consecintá 
capacitatea cantaretilor de a intona corect intervale mici. De aceea, daca cántánd in 
genul enarmonic punea serioase probleme interpretilor datoritá caracteristicilor 
sale interne, genul cromatic, care trebuie sa il fi inlocuit pe cel dintai datoritá 
similitudinilor melodice arátate de Aristoxenos points out, nu pare a fi fost usor de 
intonat la rándul lui, cu precádere in unele coloratii (xedat), ca in cromaticul 
«moale» si in «hemiolion» (vid. infra). Acest sistem de chroai, inteles ca diferite 
umbre sau nuantá ale fiecárui gen, sunt descrise de Aristoxenos, Cleonides si 
Ptolemeu (Michaelides, 1978; West, 1994; Barker, 2004). Taxonomia coloratiei 
sustinutá de Aristoxenos (30.19-35.7) implicá un sistem care atribuie diferite culori 


cvinta perfectá, care are 702 centi, in loc de 700, asa cum o acordám noi in zilele noastre (Sachs 1943: 28; 
West 1994: 11). 

1 Pentru restul argumentatiei mele, si in acord cu majoritatea cercetátorilor muzicii antice, voi pástra 
conventia de a atribui notei hypate, inaltimea mi, notei parypate, inaltimea fa, sunetul sol pentru lichanos si 
sunetul la pentru nota mese, fiind constient cá este o abordare absolut teoreticá si cá o folosim doar 
pentru a clarifica lucrurile intr-un mod mai simplu, in concordantá cu limbajul muzical din teoria 
moderná. Despre numele notelor ín sistemul antic grec, vezi García López, Pérez Cartagena, Redondo 
Reyes (2012: 274-276), Hagel (2009: 1-51), Michaelides (1978, s.vv.) si West (1994: 219-223). FOlosesc 
semnul + pentru a indica alterarea suitoare cu un sfert de ton a unei note. 
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aceluiasi gen si distinge mai multe tipuri aplicabile doar instrumentelor, dar care 
devin exclusiv teoretice si aplicabile cu dificultate de cátre voce, cáci asemenea 
distante intervalice minimale cu greu pot fi distinse de auz. Devine, deci, un sistem 
construit ín principal pentru instrumente muzicale si conceput ín concordantá cu 
mäsurätori matematice. Pentru genul enarmonic, el recunoaste doar o singurá 
culoare (chroa) intre notele hypate si mese. Era format dintr-un sfert de ton — sfert de 
ton — douá tonuri (50 + 50 + 400 centi), asa cum am mai spus. Oricum, pentru genul 
cromaticdistinge trei tipuri: cel «moale sau malakon» (uadaxóv, o treime de ton — o 
treime de ton — 22/12 de ton; 67 + 67 + 366 cenți), tipul «hemiolion», (NuıöAıov, 3/8 de 
ton — 3/8 de ton — 21/12 de ton; 75 + 75 + 350 cenți) si tipul «tonal» (toviatov, 1/2 de 
ton — 1/2 de ton — un tone si jumátate, 100 + 100 + 300 centi). Acest ultim tip a ramas in 
uz pana in zilele noastre in muzica mediteraneaná orientala. In cele din urmä, el 
distinge două coloratii pentru genul diatonic: cel «moale sau malakon» (uadaxóv, 
1/2 de ton — 3/4 de ton — 5/4 de ton; 100 + 150 + 250 cenți) şi «tensionat sau 
syntonon», ovvrovov (1/2 de ton — 1 ton — 1 ton; 100 + 200 + 200 centi).! 

Aceastá clasificare a ajuns páná ín timpul lui Aristides Quintilianus (1.9.10- 
16), chiar dacá ín manierá exclusiv teoreticá si nu a fost practicat ín acele timpuri 
(asa cum cel mai probabil era si ín timpul lui Arixtoxenos; cf. Baud-Bovy, 1986): 


Fiecare dintre aceste genuri se cántá in modul urmátor: genul enarmonic catre 
registrul înalt, cu diesis,? diesis si ditonon non-compus? (kata Öleoıv Kat Óleo tv Kal 
ditovov dovvOerov) si în modul inversat, înspre registrul grav; genul cromatic 
înspre registrul acut prin semiton, semiton si trisemiton (kata nurtóviov Kal 
TȚULTOVIOV Kal TOLULTÓVLOV), iar în sens invers înspre registrul grav; iar genul 
diatonic prin semiton, tone şi tone înspre registrul acut (kaO’ nurtóviOV Kal TÓVOV 
Kal TOVOV), si în sens invers spre registrul grav. 


Reconsiderând teoria lui Aristoxenos, Aristides Quintilianus (1.9.1-8), 
definește genos drept o anumită divizare a tetracordului (yévoc dé tori NOIA 
TETEAXOQEDOV Staxigeotc) în care distinge cele trei tipuri în funcție de dimensiunile 
intervalice (AQUOVIA x00Uua ÖLATOVOV, EK TNS TWV ÖLAOTNUATWV EyYYUTITOS T 


1Aristoxenos (27.18-19) explică faptul că un ton poate fi împărțit în jumătate (= semiton, Nuıtövıov), în 
trei (= diez cromatic mic, dleoıg xowuartuen &Aaxlorn) si în sferturi de ton (= diez enarmonic mic, dtectc 
évaguoviog EAaxlorn). Orice interval mai mic decât acestea aparține vocii vorbite, ale cărei inflexiuni 
diastematice nu pot fi distinse, devenind, astfel, imposibil de cântat (ta de rovruov ¿AATTOVA 
daonruara TAVITA Eotw AUEAWONTA). Vezi Franklin (2002a: 673-675). 

2 Diesis este cel mai mic interval pe care urechea umană îl poate distinge. Este aproximativ egal cu un 
sfert de ton și aparține grupei intervalelor non-compuse, indivizibile, în comparaţie cu cele compuse 
(precum cvarta), dar si celei căreia îi aparțin ambele categorii, precum semitonul și tonul. Teoria muzicii 
antice grecești recunoaște două tipuri: diesis minimal cromatic, egal cu o treime de ton, și diesis minimal 
enarmonic, egal cu un sfert de ton. (Arist. Quint. 1.7.22-24). 

3 Un ditonon în teoria antică greacă este echivalent cu o terță mare (81:64, 407.82 cents), drept rezultat al 
succesiunii a patru cvinte perfecte (3:2) (Michaelides, 1978; Barker, 2007; Hagel, 2009). 
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uakeornros AauBavovta tac dtapogac). EL întărește faptul că in genul 
enarmonic predomina intervalele cele mai mici, pe care le numeste «diesis» in 
textul sau, in timp ce in genul diatonicprevaleaza tonurile, devenind genul in care 
«vocea se întinde cel mai mult si mai mult» (o@podedtegov ý Pwvt] Kat! AUTO 
dtatetvetay, iar «in genul cromatic, semitonurile sunt evidenţiate» (xowua dé TO 
dU NULTOVÍC4JV TUVTELVÓMEVOV). 

Pe aceasta bazá, asa dupa cum Hagel (2009) afirmá, in traditia oralá vie ca 
cea greceascá, aceste coloratii microtonale ale acestor tipuri s-ar schimba aproape 
neobservate mai degrabă decât sá fie prezervate împotriva curentului, afectându-l 
cu precădere pe cântăreții vocali și, într-o oarecare măsură, pe cântăreții la liră. 
Aristoxenos afirmă (19.12-14) că «ceea ce vocea este incapabilă să producă și 
urechea să judece, trebuie exclus din practică» (ô yaQ ADUVATOVOLV atar Y HEV 
noriv 1] BE koívelv, TOUT’ E&w Detéov THS TE xXenoiuov kai SuVaTIS Ev pwvi 
yevéoOat diataocews). Această afirmaţie trebuie înțeleasă ca un indiciu esenţial in 
legătură cu principala problemă pe care cântăreții vocali au avut-o cu intonatia 
muzicală în perioada în care genul enarmonic era încă in uz, cel putinpentru 
instrumente, mai exact înainte de vremea lui Aristoxenos, dar și cu una dintre 
cauzele posibile pentru care, în mare măsură, acesta a dispărut, mai ales dacă luăm 
în calcul faptul că mecanismul suspensor al vocii nu era parte a tehnicii vocale pe 
care grecii antici o foloseau în cântarea vocală. 

Pe de altă parte, acesta se afla în strânsă legătură cu complexitatea 
intonatiei vocale a diferitelor combinaţii de diesis și grupuri de diesis. Să nu uităm 
faptul că la baza teoriei aristoxeniene se află faptul că auzul este o condiţie 
indispensabilă pentru a transforma cunoaşterea muzicală în experiență (¿urtenola), 
astfel că rădăcinile cunoașterii, la armonici, apar doar după percepţia simţurilor 
(aic@notc). În orice caz, de dragul argumentării mele, să reținem faptul că 
Aristoxenos (42.8-13) ne reamintește că putem măsura intervalele doar cu ajutorul 
urechii si că prin rațiune putem să înțelegem funcțiile lor melodice (tn ev yao 
AKON kolvouev TA TWV ÖLAOTNUATWV HEYEON, TH DE diavoia Dewgovuev TAG 
TOÚTOV dvvaneıs). Astfel, sunt de acord cu Bélis (1986: 205-209) atunci când 
sugereaza ca nimeni nu poate nici sa inteleaga, si nici sa foloseasca in practica 
muzicalá ceea ce nu poate fi auzit. 

Diesis-ul aristoxenian comporta acelasi rol ca si coma pitagoreicá, un 
interval muzical care rezultá din diferenta dintre douásprezece cvinte perfecte si 
şapte octave, care face ca, printre altele, intervalul de cvintá sá nu fie exact, ci cu o 
comá mai mare decát o cvintá cu un diesis. Din aceastá cauzá, dacá acordajul 
pitagoreic se pästreazä, ciclul cvintelor nu produce un sistem circular inchis, asa 
cum se intámplá in sistemul temperat modern. In aceste conditii de fizicá acusticá, 
simturile noastre, vocea si auzul, sunt incapabile sá emitá sau sa distinga orice 
interval mai mic decát diesis-ul descendent, asa cum Aristoxenos afirmá (19.15- 
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20.1). In sens ascendent, acelasi autor sustine cá «urechea se simte putin mai 
capabilă sa distingă intervalul, dar nu prea mult» (émidetouéyatáx! Aavdós 
ELEVÚTTEOT ELVELVIAKOTITNVEWVIV, OVHEVTOLyETIOAA@TLVL). Pare lămurit faptul că, 
din afirmaţia lui Aristoxenos, răzbate ideea că intonarea corectă a sferturilor de ton 
este o problema pentru cântăreții vocali. Expresia matematică a diesis-ului minor 
enarmonic este 128:125 si cantitatea sa este de 41 cenți, care nu poate fi recunoscută 
practic de către urechea umană.! Ceea ce concordă cu ideea că la sfârşitul epocii 
clasice trebuie să fi existat o evoluţie dinspre sfertul de ton spre semitonuri care să 
funcţioneze ca sensibile, în ceea ce pare să fi fost extinctia genului enarmonic 
(Hagel, 2009). 

Faptul că genul enarmonic trebuie să fi fost aproape dispărut în timpul lui 
Aristoxenos poate fi susținut de conţinutul papirusului despre muzică Hibeh, datat 
în jurul anului 390 î. H.2 În orice caz, faptul că era cunoscut din perspectivă 
teoretică este dovedit în toate tratatele care s-au păstrat, dar și în cauzalitatea 
existenţei celor trei genuri, după cu, Aristoxenos observă atunci când explică (29.3- 
5) faptul că disonantele si consonantele (Erurăoeig te Kai ăveoeig) notelor mobile 
sunt cauza naturală a variațiilor genurilor. De asemenea, el propune marja de 
variaţie pe care fiecare notă o posedă. Pentru el (19.5), fiecare sunet, produs fie de 
instrument, fie de vocea umană, trebuie să aibă o extensie minimă şi maximă care 
va fi delimitată de cele două instanțe care intervin în proces: cea care produce 
sunetul (vocea, pwvr)) şi cea care îl judecă (urechea, Axor). 

În același sens, Ptolemeu (1.1.1-21), urmând ideile lui Aristoxenos (42.8-13), 
evidenţiază faptul că urechea și judecata (Axor) Kat Aóyoc) sunt singurul criteriu 
valid pentru înţelegerea armoniei. El diferenţiază capacităţile fiecăreia dintre 
aceastea. Prima este legată de substanţă si de afect (maga tv VANV kai TO rra0og), 
în timp ce a doua este legată de formă şi cauzalitate (maga TO eidos Kal TO altıov). 
Ptolemeu susține acest lucru se întâmplă în acest mod pentru că judecata este 
simplă și fără amestecuri (árAodv te civar kai Auıyn), conferindu-i un caracter 
independent, creând ordine și similitudini, regularitati în lucruri, in timp ce în 
opinia sa, percepția are de a face cu substanța schimbătoare, care nu rămâne 
invariabilă în relaţie cu același stimul, mereu necesitând judecata pentru a o ajuta. 
Pe scurt, limitele care definesc distanțele diastematice între două sunete se pierd 
într-un asemenea sistem muzical, aşa după cum argumentează Bailey, Mc Gilvray 
& Hair (2008: 1-13). 

Consecința tuturor acestora este clară: folosirea diesis-ului enarmonic 


1 Smith, Delgutte & Oxenham, 2002; Rodman, 2003. 

2 Papirusul nr. 13 din ediţia de Grenfell & Hunt (The Hibeh Papyri, Londra, 1906). Cu toate că papirusul 
pare să dateze din secolul III î. H., conform lui Barker (1989: 183-184), conţinutul său trebuie să fie cel 
puţin cu o sută de ani mai vechi. Textul arată a fi un extract dintr-un discurs de stil isocratic împotriva 
muzicii practice. Putem, de aceea, să deducem că el trebuie să fie anterior lui Aristoxenos, întrucât 
certifică faptul că genul enarmonic era întrebuințat în tragedie. 
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trebuie sa fi fost teribil de dificil de interpretat vocal, data fiind dificultatea de a fi 
identificat auditiv de cátre ureche.! lar aceasta trebuie sa fie explicatia pe care 
trebuie sa o intelegem din cuvintele lui Aristoxenos atunci cand sustine (30.5-8) ca 
compozitorii tindeau sa foloseascá aproape mereu genul cromatic, pentru a 
„cädea” arareori in genul enarmonic. Acest gen trebuie sá fi fost, cel mai probabil, 
atras in intonatia sa de cátre genul cromatic, datoritá caracterului sáu.? Aristoxenos 
face de asemenea referire (36.5-12) la imposibilitatea de a intona trei diesis unul 
dupa celälalt, datoritá efortului auditiv pe care il comportá. El sustine ca 
interpretul este constráns sá rezolve cátre extremitatea de sus a intervalului de 
cvartá perfectá. Acest fapt ar trebui vázut ca o altá dovadá a caracterului de 
sensibilápe care intervalul acesta il poartá. Aceasta idee va fi exprimatá din nou la 
66.5-9, unde autorul insistá din nou asupra dificultatii in interpretarea vocalá a mai 
mult de trei diesis in succesiune. 

Cuvintele lui Aristoxenos insusi (30.5-8) confirma faptul ca, atunci cand 
contemporanii lui (oí mAetotoL twv vvv) încercau sá interpreteze muzică 
enarmonicá, ei confundau intervalele, intonándu-le apropiat de cele din genul 
cromatic. Ceea ce trebuie înțeles din asertiunea sa este faptul că practica 
enarmonică trebuie să fi fost în uz, dar, conform mărturiei lui Aristoxenos, într-un 
mod foarte denaturat sau inexact, care a și dus la dispariţia sa. Pe baza tuturor 
acestor informaţii, Hagel (2009) susţine ideea că genul cromatic a înlocuit, fără 
niciun dubiu, genul enarmonic. 

Această idee poate fi extrasă și de la Pseudo-Plutarh (1137.D.10-F.3). Acest 
autor ne asigură că genul cromatic nu a fost întrebuințat de autorii de tragedii, în 
ciuda faptului ca kitharodia, mult mai veche decât tragedia, îl folosise 
dintotdeauna și că era considerat mai vechi decât genul enarmonic. Pseudo-Plutarh 
susține că acest gen era evitat de către compozitori, nu pentru că nu știau de 
existența sa, ci din opţiune personală, pentru că se simțeau mai apropiaţi de 
stilurile mai solemne și mai conservatoare. El enumeră nume ca Pancrate, Tirteu 
din Mantinea, Andreas din Corint si Trasilus din Filia. Totuşi, compozitori 
vizionari, precum Euripide si Agaton au început să îl folosească drept mijloc de a 
umple spaţiile lăsate goale de modul enarmonic.? Pe de altă parte, Pseudo-Plutarh 
(1145.A.4-D.8) adaugă faptul că contemporanii săi renuntaserá la genul enarmonic 
pentru că, printre altele, multi dintre ei nici măcar nu aveau capacitatea de a 


1 Retineti ceea ce am spus deja cu privire la auzul intervalelor mai mici de 41 de cenți (Smith, Delgutte & 
Oxenham, 2002; Rodman, 2003). 

2 Winnington-Ingram (1965: 61) sugerează cu înțelepciune, după opinia mea, faptul că ţinând cont de 
toate informaţiile, calitatea cea mai pregnantă a genului enarmonic nu este atât divizarea în sferturi de 
ton, cât ditonon-ul indivizibil. În acest mod, caracterul unei dible sensibile și-ar pierde importanţa în 
intonatie în favoarea unui interval mai ușor de recunoscut si de interpretat de către solistul vocal în 
acest gen. 

3 vezi Hall (2007: 19) si Franklin (2005: 28). 
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intelege intervalele enarmonice, crezand ca diesis-urile nu sunt detectabile de cátre 
perceptie, astfel că le-au interzisdin cântul vocal. Astfel, el sugerează că aceia care 
afirmau că sunt capabili să îi înveţe pe alţii aceste genuri si să le folosească, isi 
inseala colegii de breaslă. 

În concluzie, trebuie înțeles faptul că aceste tipuri de intervale nu au putut 
fi niciodată măsurate cu acuratețe de către urechile interpretilor vocali. Din acest 
motiv, ele nu au putut fi delimitate drept intervale adecvate pentru cântarea vocală 
melodică. Dacă intentionám să fim corecti, cel mai probabil nici Aristoxenos însuși 
nu le-ar fi cunoscut, ci doar generaţiile predecesorilor săi, căci el face distincția 
între un tip vechi de muzica (4oxatoc) şi un altul cafre era deja considerat de modă 
veche (ăoxaik0s) (Hagel, 2009). Doar Pseudo-Plutarh (1141.B.5-7) menţionează 
diverse tipuri de grupuri microtonale, atribuindu-i-le lui Polimnest, despre care 
spune ca «a făcut mai mare atât disolutiacat si proiecția lor». Aceasta ar putea 
însemna că acest tip de intervale nu erau, cu cea mai mare probabilitate, parte 
integrantă a melodiilor, ci că acestea erau folosite drept ornamente sau înflorituri 
ale notelor constitutive ale melodiei. Singura cincumstanta în care ele pot fi 
considerate o parte integrantă a melodiei este aceea în care ele pot fi înțelese drept 
o dublă sensibilă. Poate din această cauză defineşte Aristides Quintilianus (1.7.39- 
43) diesis-ul ca pe cel mai mic interval vocal, în măsura in care acesta este «disoluția 
vocii» (di4AVOLS THE PWVNG ovoa), în opoziţie cu tonul, care este definit ca prima 
cantitate intervalică ce «tensionează» vocea (adică, «care este capabilă de intonatie 
justă», tóvOoc De TO Sta uéycðos TIEWTOV diareivov TV pwovrv), alături de 
seminto, care este exprimat drept un «quasi-ton», datorită capacităţii noastre de a îl 
genera (NMLTOVLOV dE TOL TO TJULOV TOD TÓVOU T) TO ATĂGS TÓVO TAQATÁNÑOLOV). 
Oricum, acești termeni nu sunt tratați la Pseudo-Plutarh şi, în consecinţă, 
Mathiesen (1999: 537) sugerează că Aristides Quintilianus trebuie să fi obținut 
această informaţie direct din tradiţia aristoxenică. În orice caz, oricare ar fi 
adevărul, lipseşte informaţia practică ce ar confirma în ce fel era interpretat vocal 
genul enarmonic si tot ceea ce putem face este să aplică, raţiunea do is apply 
rationality conţinutului învăluit în penumbră al tratatelor de muzică antică. 
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